



























































































































































































































































































































8 Gun drills Group – F Expansive lunges in the gun drills, but
done on one spot
At the end the male officer
signals the female officer and
she dismisses the women
9 Dagger
dance
Group of 5
militia men
Very expansive movements, not just with
arms and legs, but also travelling across
the floor. When approaching the camera
they look straight into it in a challenging
way unlike the women who mostly avoid
looking straight at it
The men run on and go to the
male officer not the female for
their order to drill. Afterwards the
male officer directs the female
officer to go and congratulate the
male dancers
10 Celebrations M and F
group
Identical steps and forward leaps
11 Humorous
skit
Group: 4
girls and one
boy
Boy does jump/lifts assisted and
supported by the girls and then does
virtuoso turns solo while the girls move
from side to side on one spot
Four girls enter with boy who
clowns in a dunce cap,
pretending to be a class enemy
12 Celebrations Group – F
soldiers and
militia men
Starts with all doing identical mirrored steps in pairs, but then moves into
gender differentiated steps with the men in stereotypical masculine poses—
expansive, very wide­legged, hands on hips—while the women do tiny steps
from side to side with hand raised half hiding the face in the classical female
style. Note the males are in the front line with the women behind. The men
have chins raised assertively while the women's faces are half hidden, heads
cocked on one side with chin down in classic non­assertive pose. Then the
men do vigorous leaps to alternate sides while the women simply raise and
lower their hands
13 Qinghua
arrives at the
Red Army
camp
When Qinghua arrives Hong
grasps her shoulder and arm and
guides her. The Female officer
gives her an arm hug and later
an embrace
14 Pouring out
grievances
Solo – F
(Qinghua)
Expansive, forceful movements, but
limited travel across floor
15 Deciding to
join the army
Qinghua – F
F officer M
officer
F commander and M party rep jointly
support Qinghua, then F supports her
alone.
16 Solo – M Leaps and fast travelling across stage
17 Qinghua
expresses
determination
Solo – F Raises and turns on one spot (fouettes)
then series of turns around a circle
Table 2. The Red Detachment of Women Scene Two Dance Summary 
 
16.  In the two sections that follow I will analyse the gender significance of the dance segments
described in Table 2 using Hanna's two major categories of the spatial aspects of dance
movement ­ 'individual action' and 'interaction' (See Table 1). I will also briefly consider the
influence of role assignment on the choreography used in The Red Detachment of Women. 
 
17.  As the synopsis and table above indicate, the narrative development of The Red Detachment of
Women, offers many opportunities for roles and movements that challenge the gender
conventions of classical ballet. Women commanding troops and performing military drills with
weapons could be expected to, and indeed do have a greater range of roles and physical
movements than a swan princess or Sugar­plum Fairy.[33] When reviewing her troops, the
female company commander strides along with firm authoritative steps, her strides matching
exactly those of the male officer beside her, symbolically attributing her with power and status
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paralleling his. Her solo dance and that of the female soldier practicing grenade throwing are
characterised by energetic high leaps, lunges, expansive gestures, and arabesques with fists
instead of soft fingers. The company commander issues commands with an authoritative gesture
and pose. Arm and leg movements of the women soldiers are overall much wider and much more
energetic and forceful than the small, dainty self­enclosing movements of female dancers in
either classical ballet or in traditional Chinese theatre. In many places, instead of the gentle,
effortless manner projected by the traditional ballerina, the women convey strength and tension in
their poses. In conveying the yangbanxi themes of class struggle and class spirit, the female
dancers' gestures and facial expressions also frequently display anger and determination,
emotional expressions that also challenge both ballet conventions for representing positive
women, and the range of publicly expressed emotions acceptable for women. In semiotic terms,
the yangbanxi female dancers' use of greater individual bodily space and more overtly energetic
movements are a mark of increased assertiveness and power. 
Figure 1. Qinghua and the company commander drill with rifle and
hand grenade. Still from Scene Four of Fu Jie, Pan Wenzhan (dir.),
Hongse niangzi jun (The Red Detachment of Women), Beijing
Dianying Zhipianchang, 1971.
18.  In Figure 1, which shows Qinghua and the company commander performing military drills, the
choreography embodies many of the elements discussed above: the women move quickly across
the stage, executing high energetic leaps. Their bodies are fully extended in powerful open
postures. In contrast to the conventional curved limbs of female dancers in classical ballet, the
arm holding the hand­grenade is taut and straight, conveying a sense of power and purpose. The
introduction of individual female dance movements that were similar to those of male dancers
symbolised the increased social status for women and the gender egalitarian ideals of the time,
which, as I explained earlier, were based on the idea that 'men and women' are the same. 
 
19.  Nonetheless, it is notable that even for the soldier roles, gender differences that continue to
embody gender hierarchy are also in evidence. Compared to the dance movements of the
women, the stance and arm movements of the men overall continue to convey a much greater
sense of width, speed and energy and hence dominance of the stage. This cannot be attributed
simply to the greater physiological strength of men because it is not merely that they jump higher
or turn faster. Echoing Burt's observations of classical ballet, in the scene being analysed, the
choreography of the women's dances tends to limit women to movement either in small circles
around a single point or along a single axis, or in a straight line.[34] In contrast, the choreography
of the men's dances has them moving quickly and expansively to all parts of the stage. 
 
20.  Male dominance is further reinforced by camera angle and the use of gaze. As the women
soldiers dance their army drill, the camera observes them from a distance. Only rarely does one
of the women glance momentarily at the camera. Even when the line of women soldiers runs one
by one past the camera they do not look into the lens. They are brave and determined, but
nonetheless a spectacle to be observed unchallenged by the audience (see Figures 2 and 3). 
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Figures 2 and 3. The women zig­zag across the stage towards the camera which is focused on the point of their final
turn. As they approach the camera they keep their gaze down and towards stage right. As they change direction the
head flicks across without looking at the camera, and the eyes now look up and away from the camera towards the left
of the stage. The body is thus presented to the viewer's gaze without any challenge from the gaze of the performer.
Stills from Scene Two of Fu Jie, Pan Wenzhan (dir.), Hongse niangzi jun. 
 
21.  In contrast, the group dance of the male Red Guards (the village militia) includes a series of
steps in which the group of five dancers begins at the rear of the stage, and then moves to the
front of the stage and back again. As the men approach the front of the stage they all engage the
camera at close quarters with a bold and challenging stare. The audience observes them, but
they gaze back refusing to be objectified and proclaiming their dominance in a way not allowed
the women (Figures 4 and 5). 
Figures 4 and 5. The continuous direct, bold eye contact of the men as they approach and then retreat from the
camera at the front of the stage forms a strong contrast with the averted gaze of the women soldiers in Figures 2 and
3. Stills from Scene Two of Fu Jie, Pan Wenzhan (dir.), Hongse niangzi jun. 
 
22. When the two groups, women soldiers and male militia join together for a mass dance at the end
of the scene, classical gender stereotypes also reassert themselves. After an initial sequence of
identical steps with men and women side by side (see Figure 6 below), the women move behind
the men. While the men perform wide, deep lunges, the women on pointe perform tiny rapid
steps from side to side, arms alternating in fourth position to frame and sometimes partly conceal
the head and face in a movement that could have come straight from Swan Lake (see Figure 7
below). The men then perform energetic jumps while the women simply raise and lower their
arms. Male dominance and the gender hierarchy are hence subtly maintained by stage
positioning, and by the contrast between the wide open stance and assertive energy of the males
and the narrow postural stance, low­energy movement and semi­concealment of the females. In
this respect we could conclude that the gender egalitarian ideals of the Cultural Revolution have
been undermined by the gender stereotyping embedded in classical ballet choreography. 
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Figures 6 and 7. The gender conventions of classical ballet reflected in the choreography of the yangbanxi model
ballet. Although group choreography at first symbolises gender equality (left), it then reverts to the gender conventions
and implicit gender hierarchy embodied in classical ballet. Stills from Scene Two of Fu Jie, Pan Wenzhan (dir.),
Hongse niangzi jun. 
 
23.  If we move on to consider interaction between dancers, similar complexities are in evidence. In
classical ballet it is usually male dancers who push, propel, lift, fight, grasp, manipulate body
parts and provide support for other dancers. Women dancers are usually the recipients of such
actions. This strict gendering of roles sets up an implicit gender hierarchy of male/handler
dominating the female/handled. In the yangbanxi ballets, however, both male and female dancers
support, lift, push, propel and fight other dancers. In the scene I have examined, the female
company commander, first with the male party representative and then alone, supports the slave
girl Wu Qinghua as she poses on pointe. Four girls lift a youth doing assisted jumps. Later in the
ballet Qinghua is portrayed in physical battle with the evil landlord and his men, pushing, kicking
and fighting with gun and sword. Clearly, women's roles have been expanded across previous
gender boundaries in a challenge to the gender norms of the ballet tradition and in a symbolic
empowerment of women. 
 
24.  A close analysis of these interactions however, shows that the fundamental gender hierarchy of
power embedded within them remains, but has been blurred by complications of class. Both male
and female characters are choreographed with the whole range of assertive and passive
interactions, but whereas the female characters are all positive, the male characters are divided
into positive (proletarian revolutionaries) and negative (counter­revolutionaries), and significantly
only the latter are choreographed with the passive role in interactions. Hence in The Red
Detachment of Women, women are supported by other women and lifted, supported and assisted
by both positive and negative male characters. In addition, male enemy soldiers are lifted and
supported in acrobatic moves by positive male characters during simulated fights (in fact the
most complex lifts in the ballet are male­male lifts.) No positive male character, however, is lifted,
supported or assisted in any way by other males or females at any time in the 1971 official film
version of the ballet. Read in the light of Hanna and Burt's argument that the dancer who lifts and
manipulates others is culturally kinetically coded as more assertive and dominant than the dancer
who is lifted or manipulated, dancer interaction within the ballet sets up an implicit hierarchy in
which the positive male characters clearly occupy the highest level of power and dominance. The
single exception to this observation in fact seems to verify its validity: the positive youth who in
The Red Detachment of Women, Scene Two, is assisted in a vertical leap by four girls is at the
time clowning in a dunce cap and pretending to be the evil landlord. He is not therefore a positive
male handled by women, but a notional evil male being handled by women. Below the positive
males at the top of the gender hierarchy, the relative status of the positive females and the
negative males as expressed in kinetic discourse is rather ambiguous. Two points derive from
this: first that underlying the seemingly gender egalitarian images of the yangbanxi lurks the
traditional gender hierarchy, and second: the kinetic systems of the yangbanxi implicitly link the
female with the counterrevolutionary while conversely, the negative characters are feminised by
being choreographed with steps and movements otherwise performed only by women and never
by revolutionary men. To sum up we can say that despite the Cultural Revolution denunciation of
'feudal ideology', the semiotic systems of the yangbanxi themselves continued both the traditional
gender hierarchy and the traditional conflation of both female and evil within one concept—yin.
Without a discursive separation of the two concepts, the yangbanxi could not promote complete
equality of the sexes. 
On bodies and sensuality 
 
25.  Cultural Revolution moral discourse and cultural policy eschewed the overt depiction of
sensuality, sexuality and romantic love. Love and sex were seen as unworthy distractions for the
dedicated revolutionary, and any suggestion of bodies or sexuality was denounced as
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pornographic. This makes the choice of ballet as a vehicle for conveying Cultural Revolution
ideology quite problematic. Ballet is about bodies on display. The fact that it uses bare flesh and
bodies in form­fitting costumes to convey all meaning and create aesthetic enjoyment makes it
inherently sensual, and when these bodies are men and women dancing together and touching,
connotations of heterosexuality are easily evoked. This is particularly the case in China where as
John Hay has argued there was no cultural tradition of regarding the body as an object for
aesthetic appreciation as existed in the west.[35] In the Chinese tradition, male and female
bodies displayed together meant sex not art. In a further contradiction of ideology and art form,
classical ballet relies heavily on display of the passive female body as an object of desire,
something incompatible with the Cultural Revolution drive for female equality and empowerment. 
 
26.  The creators of the film versions of the yangbanxi ballets seem to have had some awareness of
these difficulties and appear to have tried to adapt classical ballet to create a style of ballet that
met Cultural Revolution ideological requirements.[36] This can be seen most clearly in their
treatment of the heterosexual pas de deux. 
Figure 8. The passively gazing classical ballerina subject to the dual
gaze of audience and her male partner. Raymond Burt, The Male
Dancer: Bodies, Spectacle, Sexualities, London and New York:
Routledge, 1995 p. 54.
27.  The pas de deux in classical ballet typically centres around the male grasping the woman's waist,
thigh or groin and manipulating her body in lifts, dips and turns often in a metaphor for romantic
love and sexual desire. In The Red Detachment of Women, however, pas de deux between the
hero and heroine (who are lovers in the 1960 film) have first of all been almost completely
eliminated, solving the problem of implicit sensuality by avoidance. Second, where pas de deux
are choreographed, bodily contact is minimised to his grasping her shoulder or her grasping his
fingers to stabilise her arabesque. This removes from the ballet some of its most aesthetically­
pleasing and popular elements and highlights a triumph of the puritanical and prudish morality of
the cultural ideology of the time. 
 
28.  In a related point, the pas de deux has also been modified to eliminate classical ballet's dual
objectification of the female body. From Figure 8 it can be seen that in the classic pas de deux
pose, the female gazes passively and invitingly at the audience while the male gazes at her
adoringly, hence also diverting the gaze of the audience on to her.[37] In contrast, in the
yangbanxi, gaze is consistently controlled to deflect attention away from individuals' bodies and
sexualities. Take for example the most famous pose from The Red Detachment of Women
known as 'Changqing points the way' (Figure 9). In this pose, Qinghua and Changqing both gaze
out at an abstract communist future. She does not engage the audience and he does not look at
her. The pose simultaneously denies classical ballet's implicit sexuality and challenges its
objectification of the female body. 
 
29.  In their attempt to eliminate romance and sexuality from yangbanxi performances, however, the
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creators of the yangbanxi ballets were unable to neutralise what Hanna has called the extra
dimension in which ballet is performed—that of the imagination.[38] 'Changqing points the way'
became one of the most popular pictures of the Cultural Revolution era, appearing on posters,
and decorating all kinds of household objects. Lifted out of the political narrative, the image of
Qinghua posed elegantly in form­revealing red silk supported by the hand of the dashing, heroic
Changqing, fires the romantic imagination and undermines the asceticism of Cultural Revolution
ideology. 
Figure 9. Changqing points the way. Still from Scene Two of Fu Jie, Pan Wenzhan
(dir.), Hongse niangzi jun.
Concluding Remarks 
 
30.  The analysis above has shown that the relationship between genre and ideology in The Red
Detachment of Women was multi­layered and highly complex. In some ways this revolutionary
ballet is a radical appropriation of a classical bourgeois genre by a proletarian and gender­
egalitarian ideology. Classical ballet's romantic tales of lovelorn girls pining for elite ruling­class
males, are replaced with the tale of a peasant girl who revolts against ruling class tyranny, joins
the Communist army and eliminates her former oppressors. Thematically, traditional gender
representation is undoubtedly radically challenged, and this is supported by a major expansion of
the scope of roles and movement permitted the female dancer, and a reduction of her function as
an object to be viewed with desire. Nonetheless, to a certain extent the art form itself subverted
the ideology it was intended to promote. In many ways, The Red Detachment of Women
preserved kinetic conventions of classical ballet that support traditional gender stereotypes and
perpetuated the gender hierarchy that affords power and dominance to the male. 
 
31.  The issue of gender, sexuality and the yangbanxi ballets becomes even more complex when we
consider issues of diversity within the Chinese audience of the time.[39] Memoirs of the time
show that different audiences saw them in very different ways: young urban women of the time
have talked of the inspiration they gained from the yangbanxi's images of strong independent
women;[40] ballet masters saw them as a travesty of their art;[41] peasants were startled by the
morally suspect display of bodies, and at least one young man had his first interest in sex
aroused by the sight of the bare thighs of the ballet­dancing women of the Red Detachment.[42] 
 
32.  So how should one assess the role of this yangbanxi ballet? In terms of gender, it promoted a
major change in the way that women viewed their own roles and possibilities, but at the same
time made it clear that their new roles were to remain within a broader framework of
subordination to masculine hegemony. Aesthetically, although restrictive in many ways, the
yangbanxi ballets could also be seen as extending Chinese tradition to incorporate a new
understanding of the body as object for aesthetic appreciation. In both respects, the
performances both created and broke barriers for what was permissible both on stage and in
society. Artistically, the yangbanxi ballets were a very bold experiment by a very young school of
ballet. Although they are technically quite limited compared to the whole range of the classical
ballet repertoire, (probably reflecting the realities of the level of training and experience of
dancers in China at the time), they were very innovative in their incorporation into ballet of
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elements taken from traditional Chinese performance arts including folk dance, martial arts and
acrobatics. 
 
33.  After the Cultural Revolution, like the rest of the yangbanxi the ballets were exiled to the political
wilderness, but in recent years both The Red Detachment of Women and The White­haired Girl
have been regularly restaged and are now recognised as the foundational works of an
indigenous Chinese ballet. The Red Detachment of Women was even chosen for the inaugural
performance at the new National Opera Theatre in central Beijing in October 2007.[43] In the light
of discussion in this article, however, it is significant to note that the new works include signs of a
significant retreat from the gender radicalism of their predecessors: the chorus of village women
from The White­haired Girl, for example, who in the yangbanxi version practiced a vigorous militia
drill with long handled pikes, now dance waving long colourful ribbons—the substitution of a
symbol of masculine power with a symbol of feminine objectification. It is a fascinating reflection
on the relationship between dance, gender and society that this small change in choreography
and props in one scene of a ballet can function as a metaphor for the re­feminisation, re­
objectification and disempowerment of women that took place in mainland China in the post­Mao
period. 
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